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Abstract  
 
This project examines, Stanley Kubricks movie The Shining from 1980, with an architectonical and 
psychological perspective.  
In an attempt to create an analysis method, we have used three different theories, which are 
believed to have a connection and therefore supply each other well. The theories that has been used 
in this project are Sigmund Freud’s “Das Unheimliche”, David Bordwell and Kristin Thompsons 
neoformalism and last but not least Vivian Sobchacks  “Film phenomenology”.   
 
How can the effects of the film affect the audience, and how does the receiver of the movie react to 
these?  How can the ongoing interaction between the three theories answer this research?   
We hope this study will clarify the answer to these.  
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Problemformulering  
 
Hvilken rolle spiller filmens rum for oplevelsen af gys i Stanley Kubricks The Shining, og hvordan 
kan fænomenologien give en større forståelse af filmoplevelsen?  
 
Hvilken relation har Sigmund Freuds begreb Das Unheimliche til det fænomenologiske og 
arkitektoniske aspekt i filmen, og hvordan opleves disse af tilskueren. 
 
Hvordan kan filmfænomenologien, neoformalismen og Das Unheimliche i sammenspil etablere et 
særligt type gys i The Shining? 
 
Problemfelt 
 
Dette projekt tager udgangspunkt i The Shining, en gyserfilm af Stanley Kubrick. The Shining er 
blevet karakteriseret som værende en gyserfilm, men under hele filmen leger den med modtagerens 
schemata, og det som man finder uhyggeligt, er ikke nødvendigvis det man regner med. 
 
Ved brug af Sigmund Freuds teori om Das Unheimliche, Vivian Sobchacks fænomenologi og 
Bordwell og Thompsons neoformalistiske tanker, vil vi analysere filmen. Teorierne om det 
fænomenologiske, det destabiliserede rum og Das Unheimliche fokuserer alle tre på modtagerens 
opfattelse og påvirkning af et givent værk. Hvorfor er filmen uhyggelig, og hvad er det der gør den 
uhyggelig?  Hvilke følelser træder i kraft under filmen, og hvorfor er de anderledes fra en klassisk 
gyserfilm?  
Vi vil blandt andet se på det labyrintiske, som er et gennemgående tema i The Shining. Et hotel bør 
være ligetil at finde rundt i, da alle dørene er markeret med tal. Dette modbeviser Kubrick, da han 
vælger at bygge et hotel, som modtageren ikke kan finde hoved og hale i. Ved brug af Juhani 
Pallasmaas tanker om det arkitektoniske, vil vi forsøge at komme til bunds i dette. 
Motivation 
 
Dette projekt vil fokuserer på filmen The Shining af Stanley Kubrick, og gå i dybden med begreber 
der omhandler fænomenologien, Das Unheimliche og billedmediet som oplysningsform. 
Den klassiske filmanalyse i sin reneste form vil ikke blive anvendt alene i denne opgave. Fokus er 
lagt på det fænomenologiske, som vi dog med hjælp fra filmanalysen kan forklarer. Kun igennem 
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film kan vi opleve verden på to måder; igennem vores egne erfaringer og oplevelser, og igennem 
kameraets, som Vivian Sobchack ville beskrive det. Da det primære brændpunkt i opgaven er 
igennem film, ligger arbejdsområdet også omkring det sanselige. Netop igennem film kan vi opleve 
tid og rum på en helt anden måde, end i eksempelvis tekster. Det er ikke længere hvad vi 
fornemmer omkring en karakter igennem tekster, men nærmere hvad vi kan ’læse’ ud fra personens 
handlinger og adfærd, og yderligere scenografien og filmiske virkemidler. Det ville ikke være 
muligt at fornemme det fænomenologisk aspekt hos modtageren på samme måde i The Shining,  
som hvis vi havde arbejde med bogen The Shining. Fundamentalt er unheimlich nærmere en 
oplevelse, end en egentlig følelse, og kan derfor erfares igennem billedmediet. 
 
Das Unheimliche er en følelse af, at noget familiært er blevet fremmed, og at vi ikke kan genkende 
hvad vi synes er naturligt. I filmen lægges der op til mange diskussioner. Blandt andet omkring det 
destabiliserede rum, det labyrintiske i filmen, spejlinger og naturligvis scenografien. For at 
omkredse disse fire hovedpunkter, har vi valgt at bruge forskellige teoretikere der kan muliggøre 
denne undersøgelse af sammenspillet med filmens måde at præsenterer Das Unheimliche og 
fænomenologien på. Disse teoretikere og de anvendte teorier, vil blive uddybet senere i projektet. 
Indledning 
 
Projektet vil fokusere på Sigmund Freuds begreb om Das Unheimliche, og yderligere hvilke 
neoformalistiske, fænomenologiske og arkitektoniske aspekter filmen The Shining bringer.  
Vores motivation udspringer fra en generel interesse for film som medie, og måden hvorpå film kan 
præsentere og provokere, som en bog eksempelvis ikke kan. Mediet er bevidst underlagt elementer 
der skal forsøge at påvirke tilskueren. Det kan være simple kendetegn som eksempelvis farver, 
kameraperspektiv og bevægelse, lyd og så fremdeles. En instruktør kan have utallige grunde til at 
præsentere en film på sin egen måde, men vi finder det spændende at undersøge modtagerens 
reaktion. 
Projektets formål er at undersøge og arbejde med David Bordwell og Kristin Thompsons 
neoformalistiske tanker, Vivian Sobchacks fænomenologiske begreb og Juhani Pallasmaas teori om 
det arkitektoniske i film. Alt sammen bruges i relation til filmen The Shining og modtagerens rolle.  
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I forhold til det fænomenologiske aspekt, har vi valgt at afgrænse os til de mest relevante teorier af 
Vivian Sobchack. Vi er opmærksomme på den overordnede fænomenologiske teori, men hendes 
tanker omkring den sansning der foregår i film, er her anvendt. 
Derudover har vi valgt at anvende David Bordwell og Kristin Thompsons neoformalistiske 
begreber. Dog er projektet ikke neoformalistisk anlagt. Vi læner os op ad Bordwell og Thompsons 
begreber, men anvender dem vi finder mest væsentlige i relation til opgaven, for at holde os på 
sporet af opgavens problemstillinger. 
 
Yderligere benytter vi os af Sigmund Freuds teori Das Unheimliche. Vi er opmærksomme på 
Freuds andre teorier. Das Unheimliche er naturligvis ikke en teori der uden videre kan stå alene. 
Freud har flere aspekter af andre teorier indblandet i det, eksempelvis psykoanalysen, men det 
primære anvendte begreb er Das Unheimliche. 
 
Dimensioner 
 
Vi har valgt at arbejde med Sigmund Freuds begreb Das Unheimliche, og vil anvende filmen The 
Shining som primærkilde. Filmen skal bruges til blandt andet at udforske det fænomenologiske 
synspunkt og det arkitektoniske aspekt.  
Da opgaven behandler filmmediet, giver dette grundlag for en undersøgelse der målrettet søger 
fortolkning og analyse. Her koncentreres fokus til hvilke budskaber filmen og filmens instruktør 
vælger at bringe, i tæt sammenspil med de teoretiske tilgange fra fænomenologien, neoformalismen 
og det arkitektoniske. Dimensionen Tekst og Tegn, er dermed den ene dimension vi anvender, for at 
finde svar på vores problemstillinger. 
Derudover vil vi undersøge subjektets oplevelse af netop The Shining. Vi vil se på hvilke følelser 
tilskuere kan opleve, og hvordan de agerer i relation til filmens præsentation. Da vi bevæger os 
indenfor netop denne gren af humanistiske felter, er dimensionen Subjektivitet og Læring et af de 
arbejdsområder vi også opererer indenfor. 
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The Shining 
 
Stephen King fik sit gennembrud i 1970’erne, da han debutererede med gyserromanen Carrie 
(1974). Hos King er det gennemgående for hans romaner, at hovedrollen er et barn som oplever 
hvordan ondskaben bryder ind i barndommen og familien, ligesom vi ser i The Shining (1980). 
Danny kan ”shine” og dermed opleve hændelser i fortiden og fremtiden. I Kings romaner møder 
man også ofte en hovedrolle som er forfatter med et komplekst forhold til sit arbejde. I The Shinings 
tilfælde hænder dette, da Jack oplever en skriveblokering. Hovedpersonerne bliver tvunget til at 
konfrontere det onde, for at slippe fri fra fortidens grusomheder. Det onde kan både være naturligt 
og unaturligt hos King, som eksempelvis en traumatisk barndom. Stephen King slipper det onde løs 
i middelklassen, hvilket skaber en identifikation hos læseren. Stanley Kubricks filmatisering af 
bogen The Shining går godt i spænd med Kings måde, at præsenterer psykologiske gys.  
 
Gysergenren (1760-1992) 
 
Gotikken 
 
The Shining, var sammen med en række andre gyserfilm, med til at få gysergenren til at blomstre i 
1990’erne (Schubart, 1995, 9). Gysergenren har sine rødder helt tilbage far oplysningstiden i 
England, hvor gyset for alvor opstod. 
I oplysningstiden overvandt videnskaben troen på gud. Det følelsesmæssige tomrum der opstod 
efter troen forsvandt, blev hurtigt fyldt med gyserhistorier. Det var nemlig i denne tid at den gotiske 
litteratur opstod (1770-1820, især 1790-1810). Fælles for den gotiske litteratur og nye gotiske 
arkitektur var, at man dyrkede det irrationelle, fortiden, forfald, mørke fantasier. Alle elementer 
forbandt man med den mørke middelalder (Schubart, 1995, 15). Historierne udspillede sig ofte på 
en klassisk gotisk scene, i form af store dystre, faldefærdige borge med spir og tårne. Denne scene 
ser man stadig brugt i gyset i dag (Schubart, 1995, 16). Relationen mellem de personer der optrådte 
i gyserhistorierne havde en sadomasochistisk karakter. Der opstod et skurk-heltinde forhold mellem 
den voldelige, onde og mindre empatiske faderfigur, som forfulgte og elskede den hjælpeløse unge 
jomfru (Schubart, 1995, 18). Det gotiske kærlighedsforhold mellem fader/skurk og en uskyldig 
jomfru, opstod når normale drifter blev undertrykt, og eksploderede i ubeherskede og ekstreme 
seksuelle handlinger (Schubart, 1995, 21). 
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I Gotikken begyndte man at sætte ord på det ubevidste ved at berøre temaer som den mørke side af 
samfundet, identitetsdannelsen, seksualitet og social status (Schubart, 1995, 19). Der opstod nye 
elementer i litteraturen: Detaljerede beskrivelser og en kompliceret handling samt opbygningen af 
spænding, som skabte en levende og visuel oplevelse hos læseren (Schubart, 1995, 22).  
Schubart nævner Radcliffe, der opdeler den gotiske genre i to dele: Overnaturlig gotik og naturlig 
gotik. Den overnaturlige gotik har overnaturlige og barske elementer, der har til formål at skræmme 
læseren, hvorimod den naturlige gotik antyder og får læseren til at læse mellem linjerne, hvilket 
skaber en ærefrygt hos læseren (Schubart, 1995, 20).  
I gotikken blev flere af gysergenrens begreber skabt: Scenen: Store borge (som tidligere beskrevet), 
i naturen eller hjemmet efter mørkets frembrud. Tid: Natten er tiden hvor dramaet udspiller sig. Her 
bliver drømme, virkelighed og fantasi blandet sammen, og rationaliteten forsvinder. Forvrængende 
perception: Et begreb der dækker over at personens sindsstemning gennemsyrer alting og gør alt 
værdiladet (Schubart, 1995, 21). Det skræmmende og angstfulde: Skurken forfølger jomfruen, 
seksuel besættelse og samme relation som beskrevet tidligere, hvor jomfruen udvikler sig fra ung og 
overfølsom til voksen heltinde. Angst- og voldsdyrkelsen: Især af kvindekroppen, er en central del 
af handlingen som vækker læserens lyst (Schubart, 1995, 22). 
 
Gyset 
 
Udviklingen fra gotik til gys skete gradvist. Et kendetegn ved gyset er tematiseringen af det 
monstrøse, som betød at forholdet ændrede sig fra at have mennesker i fokus frem for monstre. 
Eksempelvis i Frankenstein hvor man oplever en forfølgelse/flugt forhold (Schubart, 1995, 23). 
Monsteret Frankenstein er en del af Frankenstein selv. Det er altså en form for dobbeltgænger, 
hvilket bliver et populært fænomen indenfor gysergenren herefter (Schubart, 1995, 24). Stanley 
Kubrick benytter sig ligeså af fænomenet dobbeltgænger, med Jack som kommer frem med sine 
indre dæmoner. 
 
I 1800-tallet udvikles scenen. Den rykker ind i byerne, eller til der hvor forfatteren befinder sig. Der 
befandt sig dog stadig mange af de samme gamle gotiske elementer på den fornyede scene 
(Schubart, 1995, 25). E. A. Poe er en vigtig amerikansk forfatter for gysergenren. Han anvender 
gotiske elementer, men skaber en ”nervepirrende angst-intensitet” ved at vende fokus mod psyken 
og angsten i mennesket, frem for overnaturlige fænomener. Psyken er skrøbelig, følsom og skelner 
ikke mellem fantasi og den virkelige verden, hvilket giver helt nye muligheder. Offerrollen ændres, 
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så alle nu kan blive ofre for den nye forfølger, en psykisk tilstand, som kan ramme enhver 
(Schubart, 1995, 26). Den ”dekadente tid”, forfaldet i slutningen af 1800-tallet, efter Victoria-tiden, 
fik stor betydning for gysergenren. Bortgemte, umoralske og undertrykte følelser kom op til 
overfladen og flere gyser-klassikere blev skabt i denne periode. Blandt andet Dracula og Dr. Jekyll 
& Mr. Hyde, hvor Mr. Hyde udfører alle de lystdrevne handlinger som samfundet ellers forbyder, 
og her møder vi igen dobbeltgænger-fænomenet (Schubart, 1995, 9).  
I 1890’erne kommer en række nye forfattere på banen. Udover emner som forfald, modsætninger 
mellem godt og ondt, fornuft og følelser, det naturlige og det overnaturlige, tilføres der nye 
dimensioner til den dekadente litteratur. Denne udvikling fører til en endnu dybere dimension der 
åbner op for mystikken omkring det ubevidste og fortrængte i menneskets bevidsthed, hvor mand 
og monster symboliserer det bevidste og det ubevidste. Poe inspirerer mange af de nye forfattere til 
at tage en psykologisk vinkel. Henry James udgav i 1898 romanen The Turn of the Screw, der tager 
en ny drejning. Her rettes synsvinklen mod hovedpersonen, frem for de uhyggelige begivenheder, 
og der rejses et spørgsmål om hvorvidt spøgelserne er en del af personens fantasi, eller om de rent 
faktisk findes. Fascinationen af menneskets psyke og perception er et produkt af den virkelighed 
forfatterne (Poe og James) lever i, hvor storbylivet byder på nye udfordringer og tilvænninger 
(Schubart, 1995, 30). 
 
I 1900’tallet er fortiden, og de elementer der kan graves frem fra de ubevidste dimensioner af 
hjernen, en central rolle i gyset. Freuds teori om det ubevidste kommer til udtryk som overnaturlige 
elementer gysergenren (Schubart, 1995, 31). I litteraturen skifter synsvinklen til offerets eller 
moderens frem for den altvidende fortællers, hvilket giver en helt anden oplevelse, fordi der åbnes 
op for detaljerede følelser og tanker i situationer. 
 
Det psykologiske gys 
 
Det psykologiske gys er en subgenre der ligger sig op af thriller-genren. Det der adskiller de to 
genre, er gysernes fokus på angst, hvor thrilleren fokuserer mere på spænding (Schubart, 1995, 
169). I gysergenren fokuserer man mere på selve mordet og morderens identitet og om offeret er 
dødt eller genoplivet, hvor man i thriller-genren har fokus på opklaringen af det planlagte. 
Genrekontrakten byder på en virkelighed hvor naturlovene overholdes, men hvor "Overnaturlige 
elementer bruges til at dykke ned i en social problematik om vores forhold til isolation, stress, vold 
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og magtbalance" (Schubart, 1995, 170). I det psykologiske gys er fokus på individet, familien, 
opvæksten og nære relationer. Når disse rammer trues, opstår problematikken: Det monstrøse 
kommer frem i en nær person som udvikler sig til at være fremmed og farlig. Det monstrøse 
kommer til udtryk som en psykotisk, psykopatisk eller skizofren udvikling. 
Vi ved som Mennesker at vores sind er følsomt overfor alt det vi oplever, som både er med til at 
skabe og splitte vores identitet (Schubart, 1995, 170). Dermed ved vi også at sindssyge ting kan ske 
for os alle sammen. Det skræmmende er altså at monsteret opstår inde i os selv, men uden vi selv er 
herre over det. Psykopaten bliver derfor en blanding af forskellige forhold: god/ond, 
normal/sindssyg og skyldig/uskyldig (Schubart, 1995, 172). Psykopatens tilstedeværelse i gyseren 
vækker vores angst og interesse for psykisk ustabilitet. Karakteren af den psykopatiske morder 
ændres, fordi vi opfatter dem som et offer for fortidens, samfundet og familiens mishandling af dem 
(Schubart, 1995, 181). 
 
Teoretisk ståsted 
 
David Bordwell og Kristin Thompson tager udgangspunkt i den neoformalistiske tankegang, og 
inddeler films grundlæggende opbygning i to dele. Den narrative og den stilistiske dimension. Disse 
to skal således forme fortællingen, der på baggrund af schemata, skaber hypoteser og 
problemstillinger hos den givende tilskuer. Netop schemata, eller forventningerne dannes hos 
tilskueren, og er et udtryk for tidligere oplevelser af bestemte begivenheder og tidligere erfaringer. 
Som Bordwell og Thompson beskriver det, placerer mennesket instinktivt problemstillinger eller 
forventede udslag i systemer, eller schemata. Hvis en tilskuer eksempelvis først bliver præsenteret 
for ’A’ og dernæst ’B’, forventes det oftest, at ’A’ og ’B’ vil gentage sig efterfølgende og danne 
følgende schemata: ’A-B-A-B’. Som tilskuer arrangeres schemata konstant, og skulle det næste 
bogstav eksempelvis blive ’F’, så forventningsschemata pludselig ville blive ’A-B-F’, ændres vores 
hypoteser om det næste udfald filmen præsenterer (Rose & Christiansen, 236, 2009). 
 
Forventningerne, eller schemata, dannes allerede inden filmens opleves. Det kan starte på vej til 
biografen, eller hvis en anmeldelse er læst. Der dannes hermed allerede forventninger og hypoteser 
omkring genre, handlingsforløb og meget andet. Der skabes derfor og tilpasses schemata i forhold 
til det den narrativ og stilistiske dimension undervejs, og derfor mener Bordwell og Thompson at 
dét at se en film, egentlig er en aktiv proces for den deltagende. 
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Netop denne deltagende proces mener Vivian Sobchack er nødvendig i forhold til at opleve film på. 
Hun mener at der er en sammenkobling mellem instruktøren, selve filmens budskab og sidst og ikke 
mindst tilskueren. Tilskueren får ikke nødvendigvis nogle redskaber givet til sig, men må ud fra en 
sansning fornemme filmen, uden at bevidstheden overtager oplevelsen. Filmen går, ifølge 
Sobchack, fra at være et objekt der kan ses, til at blive en tilgængelig ramme hvorfra tilskueren selv 
kan danne indtryk og forventninger. Filmen bliver altså et levende fænomen, der ikke indtager en 
objektiv og utilgængelig rolle, men bliver et medie som tilskueren oplever. 
 
I forlængelse af Sobchacks fænomenologiske tanker og Bordwell og Thompsons schemata, synes 
Juhani Pallasmaa arkitektoniske idéer anvendelige. Fænomenologien og forventninger må kobles 
sammen, og det kan eksempelvis gøres igennem Pallasmaas tanker om arkitekturen. ”Ved siden af 
den gængse arkitektur for øjet findes der taktil arkitektur for musklerne og huden. Der er også 
arkitekturer, der taler til hørelsen, lugtesansen og smagssansen.” ( Juhani Pallasmaa, 2014, 105). 
Måden den arkitektoniske verden udspiller sig i film, er ikke tilfældigt. I The Shining er samtlige 
rum dekoreret og ”løst” på en netop sådan måde, at tilskueren får mulighed for at danne egne 
indtryk og oplevelser. Hvis et rum eksempelvis er mørkt med dæmpet belysning, vil det rent 
instinktivt opfattes som uhyggeligt, og dermed placeres i et schemata. Filmen og instruktøren 
præsenterer altså en oplevelse, eller et fænomen, og efterfølgende på tilskueren selv erfare og få 
svar på egne hypoteser. 
Kort og godt er fænomenologien læren om, hvad der præsenteres for vores bevidsthed, altså 
fænomener, og Juhani Pallasmaa beskriver endvidere i sin bog Arkitekturen og Sanserne, hvor 
arkitekturen skal placeres i forhold til kunst, eksempelvis film. Han mener ikke, at kunst i sig selv 
ville have sammen gennemslagskraft, hvis vi som mennesker ikke kunne relatere eller 
sammenkoble aktuelle oplevelser, med oplevelser fra vores erindring. ”Enhver oplevelse indebærer 
det at genkalde sig, huske og sammenligne.” (Pallasmaa, 2014, 108).  
Når en oplevelse af kunst finder sted, er det ikke maleriet eller filmen i sig selv der er interessant 
ifølge Pallasmaa. Han mener, at der foregår en sammenkobling mellem den oplevende og det 
oplevede. En dreng på ti år vil unægtelige kunne udveksle samme erfaringer med et kunstværk som 
en kvinde på halvfjers. Det er altså kroppens fornemmelse der er afgørende, og intet kunstværk er 
derfor det samme. Derfor er det også problematisk at kalde en biografgænger for modtager. Der 
foregår en udveksling af følelser og sindstilstande over på værket, samtidigt med at værket stiller 
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sin ’autoritet’ til rådighed. Det er derfor et møde med sig selv igennem et værk, og ikke bare et 
møde med et værk (Pallasmaa, 2014, 100).  
Arkitekturens opgave må i relation til ovenstående være, at; ”[…] skabe legemliggjorte og levede 
eksistentielle metaforer, som konkretiserer og strukturerer vores væren-i-verden. […] Gennem 
arkitekturen kan vi opfatte og forstå dialektikken mellem permanens og forandring og finde vores 
plads i verden og i kulturens og tidens kontinuum.” (Pallasmaa, 2014, 108). 
 
Et af Vivian Sobchacks synspunkter er, at film og fænomenologi kan gå hånd i hånd. Som hun selv 
påpeger, kan tilskueren opleve at blive psykisk og fysisk påvirket af film. Det kan ske igennem 
billeder, farver, lyde, vibrationer og meget mere. Fra et fænomenologisk perspektiv, kan fænomener 
i film fremtræde igennem nerver, sanser og den generelle psykiske tilstand siger hun. Endvidere 
forklarer hun, at tilskueren kan identificere sig med filmmediet. Sobchack kommer med en længere 
række begreber og egenskaber fra forskellige teoretikere, som hun undersøger kritisk.  
Sobchacks eget perspektiv fremgår i hendes undersøgelse af hendes egen fænomenologiske 
oplevelse af filmen, The Piano’s. Her forklarer hun om hendes sanselige oplevelse på egen hud og 
sjæl. ”[…] I was what was there on the screen’’ og ’’[…] my fingers knew what I was looking at 
(…)” forklarer hun (Sobchack, What my fingers knew, 2000). Efter en længere analyse af hendes 
fænomenologiske oplevelse fortæller hun, at film øger vores sanselige oplevelse. Vi føler en 
stemning igennem det visuelle om det så er at lugte eller smage (visuelle aroma) det vi ser på 
skærmen. Sobchack er altså fascineret af det visuelle filmmedie der bliver overdraget til tilskueren, 
som får en kropslig reaktion. Ydermere kan personen identificere sig igennem film, blandt andet 
igennem subjektivitet. 
 
Sobchack indleder et afsnit om den ambivalente følelse og oplevelse der opstår når vi ser en film, 
ved at kvotere filosoffen Paul Ricoeur, der i The Rule of Metaphor, skriver:“If there is a point in 
our experience where living expression states living existence, it is where our movement up the 
entropic slope of language encounters the movement by which we come back this side of the 
distinctions between actuality, action, production, motion”. (Sobchack, What my fingers knew, 
2000)   
Vivian Sobchack mener at der ved oplevelsen af en film opstår den ambivalente følelse mellem en 
”virkelig” sanselig oplevelse (den virkelige karakter) og følelsen af at opleve noget ”som om det var 
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virkeligt” (den figurative karakter). Ifølge Wittgenstein kan man gennem oplevelsen af noget ”som 
om det er virkeligt”, komme frem til en større forståelse og forklaring af det man ser. Oplevelsen af 
noget ”som om det er virkeligt”, består halvt af tanker og halvt af oplevelse. Det kroppen oplever 
ved mødet med filmen, er hverken en afspejling eller en modsætning, men mere en gensidig 
formning af hinanden, fordi begge parter påvirker oplevelsen. Film repræsenterer både erfaringer og 
præsenterer erfaringer som repræsentation, ved brug af levende billeder, bevægelse og lyde, som 
skaber en perceptuel og sanselig oplevelse. Egne erfaringer forstærker følelserne af ”som om det 
var virkeligt”, ved eksempelvis at tilføje indre billeder og erfarede dufte til de repræsentationer de 
ser. 
Vivian Sobchack henviser til Lesley Sterns I Think, Sebastian, Therefore. . .I Somersault: Film and 
the Uncanny, hvor hun sætter den ambivalente følelse i forbindelse med ”det uhyggelige”. Hun ser 
ambivalensen som en form for kløft hvori bevidstheden, kroppens oplevelser og repræsentationer 
fra filmen bliver blandet sammen. Film kan derved påvirke tilskueren ved at tale til tidligere 
bevidste og ubevidste erfaringer. Denne proces kan skabe udefinerbare oplevelser, der sommetider 
kan føles uhyggelige. 
Sobchack stiller spørgsmålet: Hvilken form for anderledes sensuel tilfredsstillelse er det vi oplever 
gennem film? Når man skal til at se en film eller et teaterstykke, gør kroppen sig klar til at modtage 
og få en sanselig oplevelse. Med sit fokus på skærmen og engagement i det man ser, markeres 
oplevelsen ikke kun i bevidstheden som følelser men også fysisk gennem kroppen. Oplevelsen af at 
lugte og smage bliver reduceret gennem film, men fordi filmen gennem erfarede følelser og 
sanselige oplevelser vækker vores begær og får os til at glemme at vi tænker, handler, taler osv. 
opstår en anderledes sensuel tilfredsstillende oplevelse. I denne tilstand både forbindes og skelnes 
der mellem den virkelige krop, de figurative objekter og kroppe den oplever i filmen, hvilket giver 
oplevelsen af filmen en diffus karakter, der ikke er afgrænset af den virkelige krop. Selvom begæret 
og følelserne virker diffuse, kan de stadig være meget intense. 
 
Et andet begreb Sobchack bruger er den kinæstetiske sans. Den kinæstetiske sans er bevidstheden 
om kroppens følelser og bevægelser igennem sansning af kroppens bevægelser. Det kinæstetiske 
objekt oplever sin egen krop som en del af en gensidig struktur, hvor den anden halvdel udgøres af 
den figurative karakter, som den observerer på skærmen. Denne relationelle struktur kan naturligvis 
afvises og brydes, når den refleksive oplevelse bliver for intens eller ubehagelig. Det er derfor man 
bliver dårlig eller dækker øjnene til, når man ser noget uhyggeligt eller ubehageligt. Men disse 
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handlinger er næsten aldrig resultatet af en tanke. Det er en refleksiv og beskyttende handling, der 
bevidner den virkelige krops forhold til den figurative karakter på skærmen, nemlig følelsen af en 
reel investering i en intens og diffus kropslig oplevelse, der er både fysisk og kommer til udtryk i 
bevidstheden. Hele vores krop ved hvad vi oplever gennem filmen. Som det kinæstetiske objekt 
besidder man en legemliggjort intelligens der åbner vores øjne langt over deres grænser, åbner 
filmen ud over dens synlige afgrænsning i form af skærmen, og åbner sprogets reflekterende viden 
om dets kødelige oprindelse og begrænsning.  
Der er altså en kobling imellem det arkitektoniske,  det fænomenologiske og selve forventningerne 
eller schemata, og derfor findes det også vigtigt at undersøge relationen mellem arkitekturen og 
filmoplevelsen. 
 
For yderligere at koble disse til vores projekt, må Freuds teori om Das Unheimliche også tages i 
brug. ’Heimliche’ betyder det hjemlige eller det familiære. Freuds Das Unheimliche betyder ikke 
’det uhjemlige’, men derimod den fremmedhed man tilskriver ordinære begivenheder, der i Freuds 
øjne i princippet ikke er så fremmede som vi gør dem til. 
En af Freuds hovedpointer i hans begreb om Das Unheimliche er, at vi erstatter det logiske og 
familiære med det overtroiske og mystiske. Altså hvordan det ’uhjemlige’ fremkommer af 
undertrykte instinkter, som han selv formulerer det. Det dyriske vi alle besidder er altså 
sammenhængende, med den fremmedgjorte vi lægger i familiære begivenheder i vores liv.  
Men for at noget kan være en ’unheimlich’-følelse, må det både føles familiært og fremmed. I The 
Shining forekommer der konstant familiære hændelse, men vi overraskes lige så ofte af ukendte 
eller ’fremmede’ situationer som vi skal prøve at sætte en i et system, for at forstå den kontekst eller 
begivenhed som noget rationelt og ’hjemligt’. 
 
Et andet begreb Freud taler om i forhold til unheimlich er ”the double”. ”The double” er er 
refleksion af subjektet. Netop disse dobbeltgængere giver en grundlæggende fornemmelse eller 
stemning, præcis som Pallasmaa beskriver det igennem arkitekturen. På baggrund af dette, synes en 
sammenfattende kobling af det fænomenologiske, det neoformalistiske og det arkitektoniske 
relevant. 
Det fænomenologiske har til opgave at fornemme, sanse og forme oplevelser igennem os selv. Rent 
fænomenologisk kan vi ikke adskille os selv fra vores krop. Vi fornemmer, sanser og former altså 
erfaringer ud fra vores kropslige position. Det er her givet, at vi rent filmfænomenologisk danner 
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vores egne rammer, og igennem psykiske handlinger fremstiller filmens handlinger og budskaber. 
Vi er altså placeret i en position, hvor vores erfaringer og måder at tænke på, skal danne grundlag 
for vores egentlige opfattelse. Vivian Sobchack mener herudfra, at der unægtelig forekommer en 
dobbelthed i forhold til den filmfænomenologiske tilgang. Eksempelvis opleves en begivenhed i en 
given film, hvorefter det oplevede gennemarbejdes af tilskueren, eller rettere sagt modtageren. Men 
dobbeltheden hænder først når det oplevede bliver oplevet igennem tidligere oplevelser. 
Den arkitektoniske udgør endnu en faktor, der i sig selv skal skabe eller omdanne de forudindtagede 
forventninger, og præsentere en følelse hos tilskueren. Pallasmaa beskriver i sin bog ’Arkitekturen 
og Sanserne’, hvordan oplevelsen ikke er den samme når vi ser og når vi føler: ”Øjet overvåger, 
kontrollerer og undersøger, mens følesansen kommer tæt på og kærtegner. I meget følelsesladede 
situationer har vi en tendens til at lukke af for det distancerede syn; vi lukker øjnene, når vi 
drømmer, lytter til musik eller kærtegner dem, vi elsker. Dybe skygger og mørke er vigtige, for de 
slører det skarpe syn, gør det svært at bedømme afstande og inddrager det ubevidste perifere syn og 
den taktile fantasi.” (Pallasmaa, 2014, 74) 
Han mener altså at der grundlæggende er behov for sansningen for at opleve begivenheder på en 
virkelig måde. Synet kan i nogle tilfælde være misvisende, og en sansning er derfor måden at 
opleve ’rigtigt’. 
Den neoformalistiske tankegang går her godt i spænd med de førnævnte tilgange. Bordwell og 
Thompson mener som neoformalister, at films betydninger ikke nødvendigvis bliver afgjort 
øjeblikkeligt. Tilskueren præsenteres løbende for en række informationer, der undervejs må tænkes 
ind i tidligere erfaringer og schemata. Der foregår altså konstant en ny vurdering af filmens 
fundamentale betydning, da præsentationer af dugfriske meddelelser må inkorporeres i tidligere 
indforståede systemer. 
 
Vivian Sobchacks filmfænomenologi 
 
Det står klart at film berører os kraftfuldt, men på en anderledes måde end hvis de filmiske 
omgivelser var fysisk tilstede omkring os. Dette faktum skaber forvirring omkring den bogstavelige 
og figurative karakter af vores sanselige oplevelse. Som filmteoretiker bliver man stillet 
spørgsmålet, om hvilken position man skal se en film fra. Skal filmteoretikere opleve ud fra deres 
viden om film, eller deres følelsesmæssige oplevelse af film? 
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I artiklen forklarer Sobchack yderligere om den teoretiske og akademiske udvikling inden for 
fænomenologi i film. Tidligere har der i filmhistorien været forskellige forsøg på at forstå 
sammenspillet mellem film og kroppens organer. Den sovjetiske filmskaber og analytiker Sergei 
Eisenstein, brugte sin sidste del af karrieren på at undersøge ”synkroniseringen af sanserne” 
igennem filmmediet. Det blev blandt andet gjort ved at tage blodtrykket på tilskueren undervejs i en 
film. Den kvantitative metode som Sergei Eisenstein stod for med sin viden, brød sammen i 
1930’erne, og herefter kom en mere kvalitativ metode frem, nemlig den deciderede fænomenologi. 
Siegfred Kracauer som blandt andet var sociolog og film teoretiker, beskrev film som et unikt 
middel, som kunne påvirke subjektets fysiske og psykiske sanser. Kracauer brugte begreber om 
tilskueren som ”corporeal-material being” og ”human being with skin and hair”. Tendensen til at 
være fortaler for subjektets følelsesmæssige reaktion steg, imens det videnskabelige gemte sig 
længere væk. 
”The material elements that present themselves in film directly stimulate the material layers of the 
human being: his nerves, his senses, his entire physiological substance” (Sobchack, What my 
fingers knew, 2000). 
Linda Williams er også nævnt i artiklen. Williams omtaler den såkaldte ”body genre”. Hun 
forklarer om kropslige reaktioner på forskellige genre, og at der desuden også  er manipulationen og 
ufrivilligheden bag. Ser tilskueren gyserfilm kan man få chok og det kan føre til skrig. Ser man 
pornografiske film kan man blive seksuelt ophidset, og ser man komedier, kan det føre til grin. 
”We feel manipulated by these texts-an impression that very colloquialism of ’tear jerker’ and ’fear 
jerker’ express. And to which we could add pornography’s even cruder sense as texts to which some 
people might be inclined to ’jerk off’”. (Sobchack, What my fingers knew, 2000) 
Det kinæstetiske objekt oplever sin egen krop som en del af en gensidig struktur, hvor den anden 
halvdel udgøres af den figurative karakter, som den observerer på skærmen. Denne relationelle 
struktur kan naturligvis afvises og brydes, når den refleksive oplevelse bliver for intens eller 
ubehagelig. Det er derfor man bliver dårlig eller dækker øjnene til, når man ser noget uhyggeligt 
eller ubehageligt. Men disse handlinger er næsten aldrig resultatet af en tanke. Det er en refleksiv 
og beskyttende handling, der bevidner den virkelige krops forhold til den figurative karakter på 
skærmen, nemlig følelsen af en reel investering i en intens og diffus kropslig oplevelse, der er både 
fysisk og kommer til udtryk i bevidstheden. Hele vores krop ved hvad vi oplever gennem filmen.  
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Sigmund Freuds Das Unheimliche 
 
Vi har valgt denne teori på baggrund af, at teorien kan undersøge den sanselige oplevelse i rummet 
igennem filmens arkitektur og fænomenologi. Inden Stanley Kubrick skrev manuskriptet til The 
Shining, nærstuderede han og Diane Johnson, Sigmund Freuds essay Das Unheimliche. Formålet 
var angiveligt at producere et univers, der både æstetisk og arkitekturmæssigt matchede med Freuds 
essay. ’Heimliche’ betyder ’det hjemlige’ eller det familiære. Freuds Unheimliche betyder ikke ’det 
uhjemlige’, men derimod den fremmedhed man tilskriver ordinære begivenheder, der i Freuds øjne 
i princippet ikke er så fremmede som vi gør dem til. 
 
Freud mener at vi i situationer, der afviger fra normalen, opfatter dem som overnaturlige eller 
uhyggelige fordi vores ”primitive hjerne” handler på baggrund af instinkter. Vi opfatter fx mønstre 
som mystiske og gentagelser som skæbne. I stedet for at tænke logisk, fortolker vores primitive 
hjerner ud fra vores instinkter og vi oplever følelsen af uhygge. Altså er følelsen af unheimlich 
noget der fremkommer af undertrykte instinkter. Det dyriske vi alle besidder, er altså 
sammenhængende med det fremmedgjorte vi tildeler familiære begivenheder i vores liv. 
Men for at noget kan være en ’unheimlich’-følelse, må det både føles familiært og fremmed. I The 
Shining forekommer der konstant familiære hændelser. Men vi overraskes lige så ofte af ukendte 
eller ’fremmede’ situationer som vi skal prøve at sætte en i et system, for at forstå den kontekst eller 
begivenhed som noget rationelt og ’hjemligt’. 
Kubrick mente at Das Unheimliche bedst kan opleves i kunsten, frem for i det virkelige liv. Kubrick 
bruger derfor elementer som: "doubles, mirrors, repetition, patterns, repression, numbers, the 
familiar, phantasms etc.", i filmen The Shining. Disse elementer taler til vores undertrykte instinkter 
og skaber en ubehagelig følelse (unheimlich). Kubrick tager skridtet videre herfra, og definerer 
uhygge som ”making the familiar strange" – altså er billederne i filmen oprigtige og lever derfor op 
til vores forventninger om hvordan et hotel ser ud. Men ved at fordreje logiske sammenhænge kan 
han skabe følelsen af at noget er på færde1. 
 
Det bliver uhyggeligt når noget vi kender ændrer adfærdsmønster, eksempelvis når 
familiemedlemmer med ændrer adfærd og når der sker ændringer i ens rammer. Når Jack og Danny 
ændrer adfærd, bliver det ubehageligt for moderen og tilskueren, da vi mærker at noget er 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  http://kubrickfilms.tripod.com/id80.html 	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anderledes og fortolker det som uhygge. Da dette ikke kan forklares med umiddelbar logik, er en 
fænomenologisk tilgang anvendelige i forhold til vores opgave. I The Shining bliver Jacks 
personlighed fragmenteret flere gange. Men hver eneste gang dette sker, opstår der ifølge Sigmund 
Freud en fordobling, en opdeling og en ombytning af ’Jeg’et’. Jack har ikke et godt forhold til 
alkohol, og da han bliver konfronteret med det, dukker der pludselig en bartender op. Altså sker 
fordoblingen ved at bartenderen (eller Jacks nye refleksion) dukker op, en opdeling da hans eget 
ego bliver delt, og en ombytning af ’Jeg’et’ 2. 
 
Vi ved som mennesker at vores sind er følsomt overfor alt det vi oplever, som både er med til at 
skabe og splitte vores identitet (Schubart, 1995, 170). Dermed ved vi også, at sindssyge kan ske for 
os alle sammen. Det skræmmende er at monsteret opstår inde i os, men uden vi selv er herre over 
det. Psykopaten bliver derfor en blanding af forskellige forhold: god/ond, normal/sindssyg og 
skyldig/uskyldig (Schubart, 1995, 172). Psykopatens tilstedeværelse i gyseren vækker vores angst 
og interesse for psykisk ustabilitet. Karakteren af den psykopatiske morder ændres, fordi vi opfatter 
dem som et offer for fortidens, samfundet og familiens mishandling af dem (Schubart, 1995, 181). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  http://kubrickfilms.tripod.com/id80.html	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Analyse 
 
Vi har valgt flere specifikke scener i filmen til at illustrere forskellige formål, og desuden anvendt 
teorier og begreber fra fænomenologien, neoformalismen og Freuds teori Das Unheimliche. Det er 
altså ikke en almindelig shot-to-shot analyse. I analysen benytter vi elementer fra Bordwell og 
Thompsons neoformalistiske ståsted. Denne analysemetode skal bruges til at kigge på eksempler af 
filmens rum, scenografi  og andre relevante aspekter. Den neoformalistiske analysemetode, kan 
sammen med et filmfænomenologisk blik, benyttes til at udforske Freuds begreb om Das 
Unheimliche. I The Shining finder man blandt andet motiver fra Das Unheimliche igennem 
spejlinger og dobbeltgængere. Ud fra dette kan analysen fortælle os, hvordan det filmiske rum og 
arkitekturen er med til at skabe følesen af Das Unheimliche.  De filmanalytiske redskaber som 
bliver brugt i analysen, tager udgangspunkt i ’Film Art, An Introduction’, af David Bordwell og 
Kristin Thompson. Vi vil rent analytisk se på filmens scenografi og rum, for at kunne udforske 
hvordan rummet bliver destabiliseret. De filmanalytiske begreber kan hjælpe os med at finde 
eksempler på de fornævnte eksempler på Das Unheimliche. På denne måde benytter vi os af tre 
videns lag.  
 
Filmen The Shining er baseret på Stephen Kings roman af samme navn. Plottet udformer sig på The 
Overlook Hotel, et hotel som ligger isoleret i bjergene, og mere eller mindre er forladt om vinteren. 
Men ikke alene igennem dette valg får filmskaberen i løbet af filmen cementeret at der er noget 
galt. Hotellet har en forhistorie, der er noget der føles forkert, og tilskueren får følelsen af det. 
Denne information bliver meget bevidst, tidligt plantet i tilskuernes erindring, af en aktør i filmen. 
Desuden er der hotellets labyrintiske arkitektur, med store og små rum. Der er det varierende men 
dystre farvevalg. Der er den specielle suspense. Disse er bare få eksempler, på hvad der vinkler den 
fænomenologiske oplevelse af rummene, men også hotellet som helhed.  
Filmen er instrueret af Stanley Kubrick. Kubrick er en filmskaber som er kendt for sin grundighed. I 
mange af hans film har han brugt over et år på selve indspilningen, hvorefter redigering først går i 
gang. Han har eksempelvis fået Jack Nicholson til at indspille en scene, vel og mærke uden 
monolog eller dialog, halvtreds gange, hvor han som det eneste skulle krydse en vej (Pallasmaa, 
2001, 98).  
 
Filmen kan man kategorisere under genren gyser. Mere specifikt, hører The Shining under den 
psykologiske gyser. The Shining hører under den psykologiske genre af flere årsager. Det mest 
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bemærkelsesværdige, er at filmen fokusere på angst. Desuden fokuseres der på hverdagsnormer, 
familie og nære relationer. Genretrækkende fra den psykologiske gyser fremtræder når disse 
normale omstændigheder brydes. Formuleret anderledes, når det kendte bliver fremmed eller ondt. 
Den psykologiske gysegenre benytter sig af suspense på en anderledes måde end eksempelvis den 
klassiske gysergenre. Især The Shining, opbygger spænding over længere tid, med gentagelser og 
sideløbende med plottet. Et surprise-element i den klassiske gysergenre forekommer ofte hurtigt og 
som et chok. Der bliver benyttet flere filmiske virkemidler til at opbygge suspense og surprise i The 
Shining. 
The Shining er oplagt til en fænomenologisk analyse. Arkitekturen og rummet bliver benytter 
intentionelt, og hermed påvirkes tilskueren fænomenologisk. Noget af det første den akademiske 
tilskuer vil bide mærke i er, The Shinings tendens til at skelne mellem hotellet og den ”virkelige 
verden”. Det store hotel med mange labyrintiske gange, store sale og mange hotelværelser, skaber i 
sig selv en form for verden. I de første minutter af filmen ser vi hotellet i et supertotal perspektiv. 
Ud fra denne sekvens og information, kan man som tilskuer konkludere at det er fysisk umuligt, at 
der skulle være plads til alle de rum som vi ser inde på hotellet. I hvert fald hvis man spørg Rob 
Ager. Ager som blandt andet er instruktør af filmen Room 237, har analyseret filmens rum og 
arkitektur på en meget tidskrævende, men struktureret måde. Han har tegnet et kort af hotellet ud 
fra scenerne.  ”Det viser sig at hotellet er fuld af overraskelser og umulige rum” (Ager, 1995, 
”Mazes, Mirrors, Deception and Denial”). Effekten af dette er at vildlede tilskueren. Et af de 
iøjnefaldende eksempler på umulige rum, er rummet Golden Room. Efter at have set The Overlook 
Hotel i supertotal perspektiv, er det tydeligt at spotte flere vinduer på langsiden. Såfremt at dette 
rum, som er det største på hotellet, skulle være der, burde disse vinduer også have en relation til 
rummet. Det har de ikke. Vi ser desuden hotelværelsernes døre ligge få meter fra hinanden, men når 
først kameraet panorerer igennem rummet, fokuseres der til venstre og højre i store rum, hvor der 
burde ligge en skillevæg til et andet hotelværelse. Ager har også tegnet Ullmans kontor på sit kort. 
Det ligger omringet af vægge, men alligevel er der vinduer hvorfra man kan ane omgivelserne 
udenfor. Ager kalder disse intentionelle handlinger for ”Spatial mind game” (Ager, 1995,  ”Mazes, 
Mirrors, Deception and Denial”). 
Pallasmaa mener ligesom Ager, at der kan eksperimenteres med arkitektur, og specifikt i The 
Shining. ”Kubrick’s structural fear is built into the Architectural setting itself insted of being af 
succesion of frightening events.” (Pallasmaa, 2001, 97). Hermed menes der, at det uhyggelige 
skabes igennem arkitekturen, men ikke arkitekturen som vi kender den fra hverdagen. Ifølge 
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Siegfred Kracauer bliver arkitekturen metaforisk (Pallasmaa, 2001, 92). Vi ser hotellet, rummet og 
scenografien igennem karakterenes øjne. Herved giver det arkitektoniske os informationen om 
aktørernes sindstilstand.  ”[…] the immensity of the hotel emphasizes the mental space of the family 
and thus polarizes their internal relations; the immensity of space becomes a spatial pressure and 
imprisonment.” (Pallasmaa, 2001, 97). Pallasmaa forklarer altså ligeledes, at hotellets uendelighed 
og uoverskuelighed er med til at vise os, de problemer som familien har. Arkitekturen/aktørernes 
sindstilstand virker i anslaget og præsentationen ”afslappet”. Der bliver benyttet bløde farver, ingen 
kornede billeder, og der er en naturlig belysning. Især lyset fra vinduerne ses tidligere i filmen.  
Når konfliktoptrapningen starter ændrer dette sig. Scenografien og arkitekturen tager en drejning, 
for at vise aktørernes sindstilstand har ændret sig. Der bliver til forskel fra tidligere i filmen mindre 
naturlig belysning, mørkere farver og kornede billeder. Men vigtigst af alt sker der en 
destabilisering af både separate rummet og hotellet som helhed. ”The visuel images are painfully 
precise, but they fail to build up a coherent architectural ensemble […] The location of the various 
spaces cannot be deduced with certainty. Corridors and stairs create a confusing and endless 
labyrinth that generates a feeling of disorientation and dizziness.” (Pallasmaa, 2001, 106-107). 
Påstanden om at rummet og arkitekturen skaber svimmelhed og forvirring passer umiddelbart til 
disse antagelser. Jacks sindstilstand udvikler sig, og han vandrer rundt på hotellet som var det end 
endeløs labyrint. 
 
Overordnet set er der mange scener eller sekvenser, der egner sig til hver af de overnævnte 
teorier/emner.  Vi har dog fundet specifikke sekvenser, som vi mener viser disse bedst. 
 
Det	  labyrintiske	  
	  
Labyrintmyten og udførelsen af denne, er endnu en af Kubricks grundige genistreger. Da han på 
baggrund af romanen af Stephen King skulle skabe en film, læste han om myten og lavede om på 
labyrinten for at få det til at være så troværdigt som muligt. I The Shining bliver det labyrintiske 
brugt sammen med det arkitektoniske. Stephen King beskriver karakterernes situation på følgende 
måde: ”The Torrances are like mocrobes trapped in the intestines of a monster.” (Pallasmaa, 2001, 
97). Første gang vi for alvor får fornemmelsen af det labyrintiske fænomen, er da Wendy beskriver 
hotellet som labyrintisk. Hun siger at hun er nød til at drysse krummer ud for at kunne finde rundt. 
Wendy og Danny bliver vist rundt, hvor kameraet snor sig igennem det labyrintiske og forvirrende 
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køkken. Vi bliver ledt igennem flere opbevaringsrum hvor dørene vender forkert, og vi kommer ud 
på den anden side, end den vi startede på. Denne sekvens virker utrolig uoverskuelig, og vi aner 
ikke hvor vi er, før vi kommer tilbage til centrum af køkkenet (00:15:47-00:19:00).  De ender i 
sekvensen i mange blindgyder, ligesom de gør i labyrinten ude for hotellet senere i filmen. Når Jack 
ser på modellen over labyrinten, får vi som tilskuer et overblik. Så snart vi er i labyrinten med 
Wendy og Danny, er overblikket væk. Som en af flere ting i denne film, er noget familiært 
overskuelig, men kan omvendes til uhygge når der sker en spejling. Det interessante er at symmetri 
generelt er et udtryk for orden. Denne orden forsvinder når vi er i labyrinten, og derfor kan denne 
sekvens knyttes til en Unheimliche-følelse.  
”Corridors and stairs create a confusing and endless labyrinth that generates a feeling of 
disorientation and dizziness […]” (Pallasmaa, 2001, 107) . Stanley Kubrick præsenterer en masse 
fænomener som eksempelvis elevatorer som optræder forskellige steder på hotellet. På netop denne 
måde skabes der en destabilisering af rummet.  
 
Sansernes	  påvirkning	  
	  
Endnu et eksempel som illustrerer det labyrintiske, sker når Danny kører igennem hotellets gange 
på sin gokart for første gang i filmen (00:23:50). Først er det værd at bemærke, at han kører rundt i 
cirkler, så tilskueren ikke aner hvor han er på hotellet. Kameraet følger ham nært bag fra, og 
perspektivet er i hans højde. Tilskueren bliver på denne måde identificeret med Danny, og er 
spændt på hvad der kommer til at ske, efter hver hjørne han runder. ”Ved siden af den gængse 
arkitektur for øjet findes der taktil arkitektur for musklerne og huden. Der er også arkitekturer, der 
taler til hørelsen, lugtesansen og smagssansen.” ( Juhani Pallasmaa, 2014, 105). Så det er altså ikke 
bare de mange gange som påvirker tilskuerens sanser. Både det arkitektoniske og fænomenologien 
er indblandet. Selve gangene bliver illustreret igennem forskellige virkemidler. Kamerabevægelsen 
er alt afgørende for hvordan vi opfatter denne sekvens. Såfremt at kameraet var positioneret en 
halvanden meter højere oppe end Danny, ville gangene føles meget mindre, og vi ville måske endda 
tolke, at der var en voksen der fulgte med ham. Vores høresans bliver der også appelleret til. 
Formålet er, at vi kan opleve det sanselige i rummet, og i The Shining føler vi, at vi er en del af det. 
I dette eksempel er der kun benyttet reallyd som er blevet fremhævet. Man kan hører gokartens hjul 
glide hen over gulvet, og  hver gang der kommer et guldtæppe, forsvinder denne lyd. Et par 
minutter senere ser vi igen Danny kører rundt på hotellets gange. Nu er der dog blevet brugt dyster 
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underlægningsmusik, for at påpege noget er ved at ske. ”Hørelsen understøtter og artikulerer den 
rummelige oplevelse og forståelse. Vi er normalt ikke bevidste om hørelsens betydning for rumlige 
oplevelser, selvom lyden ofte skaber den tidsramme, som de visuelle oplevelser indgår i. Når man 
f.eks. fjerner lyden fra en film, mister scenen sin plasticitet og følelse af kontinuitet og liv.” 
(Pallasmaa, 2014, 79). Pallasmaa mener med dette citat, at samtlige sanser er nødvendige for 
oplevelsen af en film, og at det visuelle ikke alene er nok.  
Kort efter at Danny cykler rundt på hotellet og forsøger at komme ind på værelse 237, skifter 
scenen til den store hall hvor Jack sidder og skriver (00:31:00). Stemningen føles pludselig 
betragteligt mere ukomfortabel, og lydmæssigt præsenteres netop denne scene også anderledes 
uhyggelig. Som så mange andre lokalisationer på hotellet, kan fornemmelsen af at stå midt i en 
labyrint forekomme ved netop at se hallen fra det perspektiv filmen præsenterer. Vi bliver langsomt 
men sikkert ledt ind til Jack, hvor hans kone Wendy går imod ham. Lyden optrappes og det indre 
schemata lægger allerede her op til, at noget overraskende eller chokerende vil finde sted. Rummet 
føles også større og mere uoverskueligt da lyden på skrivemaskine giver et enormt ekko, og flere 
udgange præsenteres, jo tættere kameraet kommer på Jack. ”[…] synet er retningsbestemt, men lyd 
kommer fra alle sider. Synssansen retter sig mod det ydre, mens lyd skaber en fornemmelse af 
indvendighed” (Pallasmaa, 2014, 78) 
Der går ikke mange sekunder fra at Wendy har gjort sin entré, til at hun starter en mere eller mindre 
besynderlig samtale med Jack. De velkendte ”gyserlyde” fremhæves jo tættere hun kommer på, og 
tilskuerens schemata forventes at være klar til et gys. Samtlige muskler er spændt, og hænderne er 
næsten allerede smidt foran øjnene. I denne sekvens udspiller der sig en scene, hvor at 
underlægningsmusikken ligger op til et surprise øjeblik. ”Whether noticed or not, sound is a 
powerfilm film technique for several reasons. For one thing, it engages a distinct sense mode.” 
(Bordwell & Thompson, 2012, 348). Sanserne påvirkes her af de lydmæssige effekter. Bordwell og 
Thompson beskriver at man ikke nødvendigvis er opmærksomme på dem, men oplever dem i 
sammenspil med de resterende filmiske virkemidler. 
 
Stanley Kubrick leger endnu en gang med forventninger hos tilskueren, og kører hurtigt stemningen 
i en helt anden retning. Wendy spørger som det første, med en ualmindelig glad stemme, ”Hi hon. 
How’s it going?”. Hun taler blandt andet om vejret, og om at hun vil komme forbi med et par 
sandwichs til ham. Forventninger er pludselig vendt op og ned, og vi forventer på ingen måde et 
kontraangreb på stemningsfronten. Den uhyggelige lyd er forsvundet, og det er nu en helt rar 
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samtale. Paraderne er helt nede, der åndes lettet op, og som tilskuer kan man igen slappe af. 
Schemata blev kort ommøbleret, men fandt hurtigt tilbage på plads, da der alligevel ikke forekom 
det længe ventede gys. Kubrick foretager her en genistreg. Han lader følelserne flyve rundt hos 
tilskueren, og efterfølgende falde helt til ro igen, men chokerer på det mindst ventede tidspunkt. 
Ikke med en høj lyd i form af eksempelvis et skrig eller noget lignende fra den klassiske 
gysergenres skuffe, men lader Jack blive provokeret i en sådan grad af Wendys tilstedeværelse,  at 
man som tilskuer er rundt på gulvet endnu en gang. Den før så hjemlige samtale og stemning, er 
pludselig vendt rundt, og rent følelsesmæssigt er vores schemata ikke til at finde hoved og hale i. 
Ikke nok med at vi allerede er på en følelsesmæssig rutsjetur, forekommer elevatoren endnu en 
gang i denne scene. Tidligere har den været placeret for enden af hallen, men har nu sin lokalitet i 
hallens ene side.  
Den forrige scene præsenterer Danny på en etage over stueplanet hvor Jack sidder og skriver, og 
man får som tilskuer en fornemmelse af at have taget elevatoren ned til Jack efterfølgende. Som 
Pallasmaa beskriver i hans bog Arkitekturen og Sanserne, oplever vi fænomener igennem dét at 
”[…] genkalde, huske og sammenligne.” (Pallasmaa, 2014, 108). Netop dette hænger unægtelig 
sammen med vores forudindtagede schemata, og vi kobler hele tiden nye oplevelser og 
informationer til vores allerede oplevede oplevelser og erfaringer. Netop derfor gør Stanley Kubrick 
tilskueren endnu mere vildfaren på hotellet ved en pludselig ændring af elevatorens nye placering. 
Endnu mere forvirret over den skiftende stemning, og endnu mere bange for ’at være’ på hotellet. ” 
[…] a scary fairy tale rather than a plausile horror story, into a deeply disturbing film by 
eliminating numerous supernatural incidents from the novel. He does it by shifting the emphasis 
from external horror towards an internal fear arising from the minds of the characters as well as of 
the spectator, and by embeding the mounting fear in in architecutral structures and metaphors.” 
(Pallasmaa, 2001, 97).   
 
Filmfænomenologi	  og	  det	  destabiliserede	  rum	  
	  
Ifølge Vivian Sobchack forekommer denne følelse af uhygge eller ukomfortabelhed på baggrund af 
vores evne til at føle filmen, i stedet for bare at se den. Tilskueren bliver draget ind i filmen, og 
føler helt naturligt at være en del af de oplevelser som filmen præsenterer. Efter godt et kvarter inde 
i filmen, er Jacks kone Wendy og deres søn Danny ankommet til hotellet, og her bliver familien vist 
rundt. De går igennem køkkenet med hotellets kok Dick Hallorann, og jo længere tid de går rundt, 
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jo mere vildfaren føles hotellet. Wendy Torrance siger da de går ind i køkkenet: ”Yeah, this hole 
place is such an enormous maze, i feel like i’ll have to leave a trail of breadcrums every time I come 
in.”. (00:16:00) Som tilskuer følges personerne i filmen i øjenhøjde, og følelsen af nærvær er 
tilstede. Tilskuerens oplevelsen af det enorme rum, eller labyrinten, er identisk med Wendy og 
Dannys, og en følelse af at optræde side om side med dem opstår. Kameraet følger til stadighed 
Wendy, Danny og Dick, og vi bliver som tilskuer ført igennem køkkenets store areal. Flere gange 
drejer de om hjørner, og det labyrintiske kommer her i spil.  
Hverken personerne eller tilskueren har nogen anelse om hvordan vi kommer ind i køkkenet, og 
heller ikke hvordan man kommer ud. Efter at køleboksen bliver åbnet (00:16:00), føles det som 
endnu en blindgyde, og Wendy, Danny og Hallorann må derfor gå ud igen. Da kameravinklen 
skifter fra køleboksen og ud til det der skulle have været køkkenet, er der ikke længere lange 
metalborde og køkkengrej, men derimod en dør med et stort rødt EXIT-skilt ovenfor. Wendy og 
Danny virker ikke synderligt overraskede, men nærmere lalleglade og spændte på hvad der nu skal 
ske. Som tilskuer er det unægtelig forvirrende, følelsen af Das Unheimliche anes, men vi følger 
imidlertid bare med og vil også se mere.  
Jacks kone og søn bliver ledt videre til ’The Storrage Room’, hvor al den konserverede mad 
befinder sig. Dette rum er umiddelbart også stort, og de forskellige vare er ikke særligt organiseret. 
Alligevel ved Dick Hallorann præcis hvor alting er og hvor meget der er af hver slags, præcis som i 
kølerummet med kødet. Hallorann er fysisk nøjagtig samme sted på hotellet, men har en 
besynderlig stor viden, og et uovertruffen overblik over det ellers rodede hotel. Han påtager sig en 
form for aura, navnlig da han shiner under rundvisningen på opbevaringslageret. Da han forklarer 
Wendy omkring al det konserverede mad, bliver hans stemme mere og mere utydelig. Fokus ligger 
nu på Danny, der uden problemer fornemmer at Hallorann spørger ham om han kan lide is. 
Efterfølgende tydeliggøres Halloranns stemme, og snakken om det konserverede mad forsætter. 
Danny har nu oplevet at shine med og igennem Hallorann, og denne følelse skal vise sig at optræde 
igen.  
Hele situationen virker uklar og ukomfortabel, men bliver på et splitsekund ændret til en rolig 
samtale med hotelejeren der viser Jack rundt. Das Unheimliche bliver aktuelt, og igennem det 
fænomenologiske opleveler vi som tilskuere, selv den utilpashed som filmen bringer.  
På intet tidspunkt er en scene eller et rum tilfældigt valgt ud. Netop at gøre hotellet labyrintisk, er et 
bevist valgt af Stanley Kubrick. Hans detaljerede og grundige arbejdsproces er et af hans 
kendetegn, og måden hotellet er indrettet på, må derfor også være udført af en årsag. Da Danny 
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eksempelvis kører rundt på sin trehjulede cykel første gang, drejer han om flere hjørner, dog alt til 
venstre, og ender derfor i samme position som han startede i. Undervejs kører han over adskillige 
gulvtæpper, og lyden af dette, er endnu en faktor der påvirker os. Kameraet filmer Danny i hans 
højde, og hurtig føles det som om at man selv kører på sin egen cykel et par meter bag ham. Lyden 
og måden hvorpå kameraet bliver vinklet, appellerer til vores sanser, og den fænomenologi og 
Juhani Pallasmaas teorier om det arkitektoniske, giver et overblik over hvilke Stanley Kubrick 
forsøger at fremtvinge i tilskueren.  
Som førnævnt foregår der altså en relation mellem selve filmen, tilskueren og instruktøren. Kubrick 
har unægtelig et budskab med filmen, budskabet bliver gjort tilgængeligt igennem filmen, og sidst 
får modtageren igennem filmen, en mulighed for selv at opleve filmen.  
I eksemplet med Danny på cyklen, er det essentielt at vi som tilskuere kan relatere og koble en 
aktuel oplevelse sammen med tidligere erfaringer, for at opnå en erkendelse (Pallasmaa, 2014, 108). 
 
Følelsen	  af	  tilstedeværelse	  
	  
Hvis man som seer ikke kan opleve filmen som var man selv tilstede, ville filmens budskab, 
tematikker og virkemidler falde til jorden. Optræder følelsen af tilstedeværelse ikke, ville de 
adskillige rum Danny kører igennem ikke virke uoverskuelige, og det labyrintiske aspekt ville ikke 
påvirke på samme måde. Stanley Kubrick kan, ifølge Juhani Pallasmaa ikke på forhånd give 
modtagerne af filmen en bestemt måde at opleve filmen på, men derimod en retning imod hvilke 
følelser han selv gerne vil give modtagerne.  
Igennem kamerabevægelser gør Kubrick det muligt for tilskueren, at opleve filmen kropsligt. Med 
dette menes der, at bevægelserne kan virke som et udtryk for karakteren men også modtagerens 
måde at opleve rummet og fænomener på. Det forrige eksempel med Jack som skriver på sin 
skrivemaskine i hallen, er et glimrende eksempel på dette (00:30:29). Kameraet bevæger sig 
langsomt imod centrum af hallen i øjenhøjde, og man føler derfor at man er på vej ind i det store 
rum. I sammenspil med den dystre musik som bliver højere og højere, virker kameraets langsomme 
bevægelse et udtryk for at vi kommer tættere og tættere på en konflikt. Ved at bruge 
kamerabevægelser i et lavt tempo, trækker Kubrick spændingen ud, og vi ved som tilskuere 
udmærket godt, at der snart vil ske noget. Men så alligevel ikke. Som tidligere påpeget gør den 
psykologiske gyser brug af suspense på en anderledes måde, og især dette eksempel i The Shining 
virker besynderligt, som er et kendetegn indenfor den psykologiske genre. 
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I sekvensen hvor Wendy og Danny  går ind i labyrinten første gang, er Kubrick stilistisk bevidst 
med hensyn til filmens kamerabevægelser. Der er benyttet en kamera-dolly  for at give sekvensen 
bløde og nøjagtige bevægelser, uden nogen form for vibrationer. Filmen skaber i denne sekvens 
form for destabilisering, da kameraet snore sig igennem labyrinten som en slange. Kameraet er på 
intet tidspunkt stillestående, og selv når Wendy og Danny vender ved en blinkyde, panorer 
kameraet i en halvcirkel ud fra blindgyden igen (00:26:14-00:27:18). Tilskueren har i denne scene, 
ligesom i mange andre scener på hotellet, slet ingen mulighed for at vide hvor han/hun er.  
For at illustrere hvordan kamerabevægelserne kan have en anden betydning, er den anden oplagte 
scene at kigge på, en af de sidste scener i filmen. Da Jack jagter Danny inde i labyrinten, er 
kamerabevægelserne brugt på en anden måde. Der bliver nu brugt et steadycam som i nogen grad 
holder kameraet stillestående. Det virker dog som om, at der er en ubalance. Det må dog siges at 
tempoet af kamerabevægelserne er det mest relevante at analyse. I den tidligere sekvens fra 
labyrinten om dagen, panorerede kameraet langsomt, hvor det nu er sat op i tempo (01:47:43-
01:48:36).  Ud fra et fænomenlogisk synspunkt, i sammenspil med Das Unheimliche, kan vi 
igennem kamerabevægelser udlede en følelse af det destabiliserede rum.    
Men processen af følelser går både fra afsender til modtager og omvendt. For dét at se en film, er en 
aktiv proces for den deltagende. Vi relaterer og danner konstant hypoteser omkring filmen næste 
udfald, og i tilfældet med Danny der cykler, indtræffer følelsen af selv at være tilstede ubevidst hos 
modtageren.   
 
Den	  kropslige	  oplevelse	  
	  
Første gang Jack begiver sig ind på hotellet, ser vi i lobbyen lyse og harmoniske farver. Dog er 
bjælkerne røde, og skiller sig som den eneste, ud fra de andre farver. I starten af filmen ser vi farven 
i en mere afdæmpet nuance. Da vi kommer længere frem i filmen, bliver farven rød, mere markant 
og fremtræden. Jacks jakke er først og fremmest rød. Da han begiver sig imod The Golden Room, 
ser vi ham traske igennem et af hotellets gange. Der er guldagtige nuancer, men Jacks røde jakke og 
to røde sofaer står i direkte kontrast til disse (00:48:32). Senere, men i samme sekvens, møder Jack 
bartenderen Lloyd, som har samme farve jakke på. Den røde farve udvikler sig igennem filmen 
konstant. Jo mere aggressiv og sindsforvirret Jack bliver, desto mere fremtræden bliver farven rød. 
Vi ser Wendy løbe op af trapperne, i sin blå morgenkåbe, med blå vægge i baggrunden (01:46:07). 
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Man kunne altså fristet til at sige, at den røde farve står for djævlen eller dæmoner, og at det er det, 
som Jack kæmper med. Men hvordan påvirker disse farver os som tilskuere? En følelse af ubehag 
strømmer ind over os. Dels fordi den røde farve symboliserer det indre, og kan fortolkes som blod, 
og vi kan derfor opleve filmen kropsligt.  
 
Lyssætningen spiller, ligesom farvevalget, en stor rolle i filmen. Den påvirker faktisk vores tids- og 
stedfornemmelse. I The Shining er der masser af kunstigt lys, og herved kan det være svært at 
fornemme tidspunktet. ”This is why the director uses subtitles in order to indicate the passage of 
time.” (Pallasmaa, 2001, 107).  Uvidenheden om tid, spiller sammen med rummet en rolle for det 
labyrintiske. Da vi ikke får undertekster med alle ugens syv dage kronologisk, men at der bliver 
sprunget flere dage af gangen, bliver det endnu mere forvirrende (Pallasmaa, 2001, 107).  
 
Das Unheimliche 
 
Den første sekvens som vi finder relevant i forhold til Das Unheimliche er, da Jack taler med Stuart 
Ullman. Ullman giver tilskueren en ledetråd, til hvordan filmen præsenteres efterfølgende 
(00:05:31-00:08:24). For første gang i filmen opstår der en følelse af noget uvant. Vores opfattelse 
af hotellet ændre sig, og herfra begynder vi at blive mere opmærksom på usædvanligheder. Fra et 
fænomenologisk synspunkt føler vi igennem vores sanser, at vi er tilstede i filmen, men samtidig 
føler man sig ikke helt hjemme. ”Jack Torrance’s breaking into reactive psychosis or paranoid 
schizophrenia, is a physic projection of the utterly alienating condition of the empty hotel, isolated 
both in space and time, that crushes the scale of the individual and family” (Pallasmaa, 2001, 97). 
Som Pallasmaa påpeger i dette citat, ødelægger isolationen af tid og rum hverdagsnormen hos 
familien. Som tidligere nævnt bliver noget unheimlich, når det familiære ændrer adfærd. Freud 
beskriver følgende elementer som værende fremtrædende i Das Unheimliche, nemlig: 
dobbeltgængere, spejlinger, gentagelser og telepati.  
 
Dobbeltgængere 
 
Ultimativt skriver Freud, at denne dobbeltgænger som fremtræder, oftest er forbundet til 
karakterernes elementer og erfaringer. Dette som skal forstås som unheimliche, da det er 
genkendeligt.  Man kan sige, at der på et tidspunkt forekommer et slags dobbeltbrug, af Das 
Unheimliches elementer, nemlig dobbeltgængerfænomenet, og spøgelserne, som i sig selv er 
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unheimlich. Nogle af de spøgelser som vi lærer at kende, skal forestille sig at være en form for 
undertrykte sider, som hovedkaraktererne er i besiddelse af.  
Dobbeltgængere som fremtræder i filmen, er blandt andet også de to identiske tvillinger. Filmen 
fokuserer ikke på dobbeltgængere i form af personer, men derimod på, at dobbeltgængerfænomenet 
fremkommer nærmere subtilt. Dette menes at være gjort, fordi filmen forekommer yderligere 
mystisk, da det er de ”skjulte” spor i filmen der skal forsøge at frembringe følelsen af Das 
Unheimliche. 
 
I ”Redrum” scenen(01:09:04), står Jack sammen med en tjener, som viser sig at være The Overlook 
Hotels tidligere inspektør, som slog sine døtre og konen ihjel med en økse. Jack genkender straks 
tjeneren, men ser ind i spejlet, da tjeneren vender sig mod det, for at få bekræftet, at det er ham.  
Denne scene benytter sig i høj grad af Das Unheimliches dobbeltgængerfænomen.  
Tjeneren er en refleksion af Jack, på trods af at de ikke deler udseende. Til gengæld deler de samme 
skæbne, da begge mænd ender med at dø, i deres forsøg på at passe hotellet.  
 
Spejlinger 
 
Navnet på ”Redrum” er ikke en tilfældighed, da det stavet spejlvendt, bliver til ordet ”Murder”. 
Dette relaterer sig til, at Jack forlader The Redrum, som morder. Tjeneren får nemlig overbevist 
Jack om, at Danny og Wendy står i vejen for hans rolle som hotelpasser, og løsningen på dette er 
ved at rydde dem af vejen.  
Når spejlene viser sig, sker der en fragmentering af Jacks personlighed . Dette kommer af at Jacks 
personligheds splittes, da der opstår en fragmentering.  
Det fysiske spejl i rummet fungerer som en indgang til sandheden, og da Jack ser ind i spejlet 
samtidig med tjeneren, går det op for ham hvem han er, og hvad han skal gøre. 
Derudover ses en anden spejling også igennem labyrinten. Centrum af labyrinten er flere steder 
identisk med gangene på The Overlook Hotel. Denne form for spejling giver tilskueren en 
forestilling om, at hotellet og labyrinten har en relation. Som tilskuer får vi en følelse af, at hotellet 
har labyrintiske træk. Hotellet burde egentlig være nemt at finde rundt i, men der opstår en følelse 
af manglende overblik.  
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Gentagelser 
 
Da vi i starten får fortalt om hotellets forhistorie, ved vi på baggrund af dette, at hele filmens forløb 
har fundet sted. Under Jacks jobsamtale fortæller Ullmann historien om den tidligere inspektør, 
hvilket viser sig at være en gentagende historie for plottet. Efter længere tids isolation over vinteren, 
ender den tidligere inspektør med at slå sine børn og sin kone ihjel med en økse. 
Dette giver en samlet opfattelse og forståelse af filmen, idet modtageren sammenligner hotellets 
forhistorie, med den nuværende. Modtageren er klar over, og samtidig forberedt på filmens 
handling, og dette skaber en følelse af unheimlich hos modtageren.  
 
Gentagelserne i filmen forekommer således, at de for det meste er skjulte, og i starten ikke spor 
genkendelige. Dog bliver seeren efterhånden opmærksomme på dem, da genkendeligheden af disse 
bliver lettere at tyde. Gentagelserne er blandt andet ”forklædt” i form af symbolik. Nogle af 
gentagelserne, som gjorde sig særligt bemærkede i filmen, var tallet 42. Tallet forekommer på 
anderledes vis, og viser sig på blandt andet på Dannys trøje, på Halloranns nummerplade og da Jack 
møder Lloyd. Der findes yderligere præsentationer af tallet 42, og efterhånden som de bliver 
tydeligere, begynder der at lægge sig et mønster i filmen, hvor dette tal kommer til udtryk på andre 
måde end hvis det stod skrevet. For eksempel værelset med nummeret 237 centralt i filmen, og 
selvom man umiddelbart ikke tænker, at dette havde noget at gøre med tallet 42, så skal det ses som 
et regnestykke: 2 x 3 x 7 = 42.  
Disse eksempler findes i et utal i filmen, men ikke desto mindre påviser de Kubricks grundighed i 
forhold til smådetaljer, og at de ikke blot er tilfældigheder.  
 
Telepati 
 
Freud skriver om telepati som værende en evne der går ud over menneskets fem sanser.  
Vivian Sobchacks  og Juhani Pallasmaas teorier om påvirkning af sanserne, er ikke fyldestgørende i 
en undersøgelse af telepati. Danny som i filmen shiner, benytter sig hverken af hørersanserne, synet 
eller andet. Han formår at hente oplysninger om fremtidige handlinger på en unaturlig og 
umenneskelig måde. I starten af filmen forudser Danny, at telefonen vil ringe, og at Jack har fået 
jobbet som inspektør på hotellet (00:10:12). Han lader til at have en modstand til at flytte ind på The 
Overlook Hotel, som udtrykkes i en samtale med sin mor. Denne modstand forstærkes under næste 
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scene, hvor Danny shiner for første gang (00:14:08). Her ser man ham stå foran spejlet på 
badeværelset, hvor han taler til sig selv. Til at starte med ligger man umiddelbart ikke 
nævneværdigt mange tanker i, at han udfører denne handling, men dette ændrer sig, da et billede af 
en elevator som strømmer ud med blod, og to tvillingepiger dukker op. Meningen med denne scene 
er, at vise modtageren Dannys evner, og hvad han er i stand til at gøre. Samtidig styrkes følelsen af 
unheimlich umiddelbart efter denne scene, da denne kun understreger yderligere at der er noget 
uvant ved dette hotel. 
 
Diskussion/konklusion  
 
Det kan diskuteres hvorvidt denne form for analyse har gavnet projektet, i forhold til andre 
analytiske tilgange. Man kunne have benyttet sig af den klassiske shot-to-shot analyse, man kunne 
have analyseret dramaturgien nærmere og man kunne have nærstuderet genre eller budskab. 
Fællesnævneren for disse er dog, at de ikke ville kunne give de svar som der er fundet frem til. Vi 
har i nogen grad benyttet os af shot-to-shot-analysen. Den ville dog ikke alene være fyldestgørende 
i forhold til vores problemstilling. Shot-to-shot-analysen arbejder udelukkende med filmen i sig 
selv, hvorimod den fænomenologiske og arkitektoniske analyse beskæftiger sig med forholdet 
mellem afsender og modtager. Shot-to-shot analysen prøver at opløse, for at gøre filmen og den 
kunstneriske stil mere overskuelig. I en shot-to-shot undersøger man specifikke scener og de 
filmiske virkemidler der er blevet benyttet, som blandt andet lyssætningen, kamerabevægelserne, 
lyden og farvevalget. Disse filmiske virkemidler er også blevet undersøgt i dette projekt. Den 
komparative analyse kunne hjælpe os med at vise forskellen fra den klassiske gysergenre til den 
psykologiske, som projektet her beskæftiger sig med. Det er dog vigtig at påpege, at disse genrer 
fokuserer på afsenderen, hvorimod projektet i højere grad fokuserer på modtageren. I denne opgave 
er koblingen mellem fænomenologi og film altafgørende, og derfor også vigtig at undersøge. Hvad 
er koblingen så mellem fænomenologi og film, og hvilken effekt har det?  
 
Såfremt at vi havde analyseret de filmiske virkemidler alene, ville det være en undersøgelse af 
hvordan det er tiltænkt at påvirke tilskueren, altså fra afsenderens side. Ved at kigge på 
sammenkoblingen mellem det fænomenlogiske og filmiske, bliver det uddybet hvordan det 
specifikt påvirker tilskueren. Sobchack forklarer det således; Den eneste måde man kan føle at man 
er til stede i filmen, er ved at opleve det der sker, ved at relatere til tidligere erfaringer. Der foregår 
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en sammenkobling mellem det oplevende og det oplevede. Det at relatere til tidligere erfaringer er 
dog ikke en handling i sig selv, men en ubevidst reaktion. Da vi har med film at gøre, er det et 
tilgængelig medie for følelser og sanser. Imens at Sobchack fortæller om sanserne indenfor 
forskellige filmgenre, forklarer Pallasmaa og Rob Ager yderligere om hvordan det arkitektoniske og 
labyrintiske er omdrejningspunktet i The Shining. Disse gennemgående tematikker i filmen kan 
udledes i scenen, hvor Danny for anden gang kører igennem hotellet på sin gokart. Han drejer ud i 
hallen, og på hans højre side langs væggen er der en elevator. Da han drejer til højre rundt om 
hjørnet, kan det ses at væggen ikke er mere end en meter tyk. Da han er kørt rundt om væggen med 
elevatoren, altså på den anden side, er der ikke en elevator men derimod flere hotelværelser 
(00:28:32-00:29:15). Måden som Kubrick har valgt at opdele rummene, er ikke fysisk muligt. Der 
sker en destabilisering af rummet. I denne scene præsenteres vi for alle de ovenstående begreber og 
teorier.  
 
Skal filmteoretikere opleve ud fra deres viden om film, eller deres følelsesmæssige oplevelse af 
film? Den fænomenologiske oplevelse giver tilskueren information, som han/hun umiddelbart ikke 
ville erfare ved sin basale viden om film. Såfremt at man ikke havde læst om de emner og teorier 
som indgår  i dette projekt, ville man ikke kunne afkode de samme budskaber. Dette projekt har 
givet indsigt i hvordan man egentlig oplever en film, og hvordan eksempelvis Kubricks fortolkning 
af Das Unheimliche kan opleves via filmiske virkemidler, i sammenspil med bevidste 
fænomenologiske virkemidler. Vi kan alle blive enige om at der blevet brugt forskellige 
kameraperspektiver. Det kan diskuteres hvorvidt det er fugleperspektiv eller frøperspektiv, men 
faktum er, at der bliver benyttet forskellige kameraperspektiver. ”Sound and Perspective […]. This 
is a sense of spatial distance and location analogous to the cues for visual depth and volume that 
we get with visual perspective.” (Bordwell & Thompson 2012, 348).  Kameraets perspektiv kan 
give tilskueren en visuel placering, og på denne måde få tilskueren til at føle, at han/hun virkelig er 
til stede.  
Det samme gælder lydeffekter. Det kan ikke diskuteres om hvorvidt de er der, men derimod hvilke 
der er bliver benyttet. Hvor sådanne påstand er mindre personlige, vil man med et fænomenlogisk 
blik være mere subjektiv. Det er forskelligt fra individ til individ, hvordan man opfatter fænomener, 
om det så er lydeffekter eller kameraperspektivet. Det kan afhænge af vores schemata, altså 
tidligere erfaringer, og sanserne. Grundet denne subjektive oplevelse, er der i og for sig ikke et 
facit. Det er derfor en individuel oplevelse. I sammenspil med filmiske virkemidler kan 
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fænomenologien give os indblik i subjektets oplevelse af filmmediet på et dybere plan. De fleste 
kan relatere til The Shining, blandt andet på grund af de familiemæssige forhold.  
 
Følelserne vi oplever når vi ser film er svære at beskrive. Teorierne som vi har med at gøre 
beskriver og forklarer disse følelser for os. Følelsen af at noget er galt, er med os konstant, og det er 
i starten svært at sætte ord på hvad det er der er i vejen.  
Havde man set filmen uden at tage udgangspunkt i disse teorier, havde det været svært at forklare 
hvad der gør filmen så uhyggelig. Er det det psykologiske? Er det blodet i gangene? Der er ingen 
tvivl om at denne følelse er uforklarlig, og at det ikke umiddelbart er en følelse man kan sætte ord 
på, og slet ikke hvis man kun ser filmen en enkelt gang. Dog ændrer filmen sig idet man tager 
analysebrillerne på. Her begynder det at gå op for os hvordan fænomenologien og Das 
Unheimliche, og især det labyrintiske tema er blevet benyttet i filmen. Havde vi analyseret filmen 
uden disse teoretiske briller havde det været en del sværere at kunne se denne sammenhæng og 
mening i filmen, som teorierne fortolker for os.  
 
Das Unheimliche forklarer hvorfor dobbeltgængere, spejlinger og gentagelserne fremprovokerer 
modtagerens oplevelse af uhygge. Følelsen af Das Unheimliche opstår idet at noget ugenkendeligt, 
bliver genkendeligt og dette gælder både steder, symboler men også personer. Jacks personlighed 
fragmenteres konstant i filmen, og dette sker efter hvert spøgelse som han træffer. Dog fremgår det 
ikke tydeligt, hvis ikke man har kendskab til Das Unheimliche. Teorien peger på, at det ubekendte 
bliver bekendt, og at det er dette som kan skræmme os som modtagere af filmen. Dette kan påvises 
hvis man tager udgangspunkt i mødet mellem Jack og tjeneren under Redrum scenen. Der bliver 
fortalt om tjeneren, den tidligere Inspektør af The Overlook Hotel, og hvordan han koldblodigt 
dræbte sine to børn og kone under deres ophold på hotellet.  
For tilskueren er tjeneren ikke umiddelbart genkendelig. Alligevel identificerer Jack ham med det 
samme, og ser sig selv i ham igennem spejlet. Hvad vi ved om denne tjener er, at han har begået 
mord, og fra dette kan vi udlede, at han er en af Jacks fragmenteringer. Jack spejler sig i tjenerens 
personlighed og dermed kan vi også udlede fra dette at Jack bliver ond. Det der her bliver 
unheimlich er, dermed at Jacks rolle, som vi er familiære med bliver ukendt.  
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Uden Vivian Sobchacks teori om filmfænomenologien, ville det have været svært at forklare 
hvorfor sanserne er på konstant alamberedskab igennem filmen. Ser man filmen uden at have 
kendskab til disse teorier, kan The Shining virke som en gåde, som kun venter på at blive løst.  
 
Som førnævnt supplerer disse teorier hinanden, og det er derfor svært ikke at inkorporerer dem i 
hinanden. Das Unheimliche og fænomenologien er gode til at beskrive de følelser som vi ikke selv 
umiddelbart kan sætte ord på. Fænomenologien forklarer om sanserne vi oplever under filmen, 
mens Das Unheimliche forklarer hvordan de optrædende fænomener kan virke uhyggelige, og 
hvorfor de er det.  
Sobchacks teori forklarer følelsen af at være klemt, desorienteret og samtidig tilstede i filmen. Dette 
sættes i forbindelse med, at hotellet virker som én stor labyrint, som lader karakterne fare vild både 
fysisk og psykisk. Jacks personlighed fragmenteres jo længere tid de opholder sig på hotellet. 
Henover vinteren, da en total isolation indtræffer, går det galt for familien. Det labyrintiske er ikke 
umiddelbart et tema som modtageren lægger mærke til, første gang man oplever filmen.  
Hvad er filmens morale, og hvad forsøger den at fortælle os som seere? Dette kunne have været en 
anden ting som en klassisk analyse kunne have besvaret. Filmens tematikker omhandler det at miste 
sig selv, familierelationer, problemer og isolation. Subtemaer til filmen er blandt andet alkoholisme, 
mentale lidelser og verbalt og fysisk vold i hjemmet. De mange tematikker viser, at Kubrick har 
tiltænkt filmen mange forskellige moraler, og meninger – og med en klassisk analyse kunne man 
have nået til bunds i disse. Tematikkerne og moralen havde været anvendelige i forhold til brugen 
af Sobchacks analyse, hvor filmiske virkemidler benyttes for at karakterisere en problemstilling i en 
given scene. Eksempelvis under scenen i hallen, hvor Jack skriver på sin skrivemaskine (00:30:43). 
Her lyder skrivemaskinen højere end Jack og Wendys stemmer, og også da de diskuterer, råber Jack 
ad Wendy. Grunden til dette kunne være, at Jack vægter sit arbejde højere end Wendy. Denne scene 
viser for første gang Wendy og Jacks anstrengte forhold til hinanden, idet Jack verbalt overfalder 
Wendy. Denne tolkning erfarer vi udelukkende igennem høresansen, som en stumfilm eksempelvis 
ikke ville kunne give os mulighed for. Den samlede oplevelse af The Shining er altså et resultat af 
alle sansernes reaktioner, og kan ikke isoleres hos en enkelt sans. De oplevelser tilskueren erfarer 
igennem The Shining, er kun mulig, grundet refleksioner af tidligere erfaringer i tæt relation til den 
aktuelle oplevelse.  
Vi kan ud fra et neoformalistisk fænomenologisk synspunkt konkludere, at oplevelsen af film 
indeholder betydeligt flere elementer, end den umiddelbare filmoplevelse. Vi mener, at der 
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indtræffer en relation mellem instruktør, modtager og selve filmen. Stanley Kubrick har unægtelig 
plantet elementer fra Sigmund Freuds begreb Das Unheimliche i The Shining, og herefter er det op 
til modtageren at opleve filmen. Der er med andre ord ikke et endeligt facit til hvordan film skal 
opleves, da oplevelsen er individuel fra person til person. Grundet tidligere erfaringer og den 
enkeltes schemata, er det ikke muligt at opleve film på en bestemt måde. Der er blot forskellige 
måder at gøre det på. Igennem de filmiske virkemidler og inkorporerede budskaber og tematikker, 
får modtageren af filmen en direktion, mod hvilken retning Kubrick søger at lede dem hen i. Det er 
op til modtageren af filmen at bruge de indre schemata og tidligere erfaringer, til at danne egne 
indtryk og oplevelser ud fra den aktuelle sansning. 
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